Sketches of Aoki Shigeru by 髙橋 沙希 & Takahashi Saki
デッサンからみた青木繁作品
著者 ?橋 沙希
雑誌名 関西大学東西学術研究所紀要
巻 50
ページ 209-229
発行年 2017-04-01
その他のタイトル Sketches of Aoki Shigeru
URL http://hdl.handle.net/10112/11253
209
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髙　橋　沙　希
Sketches of Aoki Shigeru
TAKAHASHI Saki
 The Meiji period Western-style artist Aoki Shigeru （1882‒1911） passed away at 
the young age of 28, yet is highly acclaimed in the history of modern Japanese art 
due to the superb expressive style of his paintings. Many scholars have studied not 
only Aoki’s works, but also his life, describing him variously as a man of great 
talent and a tragic painter.
 However, analysis of his sketches have not been particularly extensive. This 
article analyzes it in the context of the time, and we also take up sketches of 
“Wadatsuminoirokonomiya” （Paradise under the sea）. Based on this analysis, this 
paper provides evidence that “Wadatsuminoirokonomiya” is influenced by more 
than fin de siècle art such as pre-Raphaelite Brotherhood and Gustave Moreau 
（1826‒1898）. In addition to this, this study illustrates the production process of 
Aoki’s paintings.
キーワード：青木繁（Aoki Shigeru）、デッサン（sketch）、明治（Meiji period）、《わ
だつみのいろこの宮》（“Paradise under the sea”）
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はじめに
　高い技術と豊かな表現力を持つ青木繁（1882～1911）は、日本近代美術史の中で重要な存在
として捉えられ、多くの先行研究によって着実に研究が進められてきた。しかしながら、青木
のデッサンについては、研究が進んでいるとはいえない。正確な作品数は把握しかねるが、画
集や図録の調査から推測すると、約300点はあると考えられる。紙面に掲載されていない個人蔵
などを含むと、その作品数はさらに多くなるだろう。
　拙稿1）において、デッサンは油彩画よりも気軽に短時間で描くことができ、作者の自由な興味
や関心を示す貴重な資料であるので、青木の芸術全体をより深く理解するためにも、詳しく言
及する必要があると主張した。その中で、存分に観察することができた平成23（2011）年の「没
後100年青木繁展―よみがえる神話と芸術」展に展示された約178点のデッサンを中心にして、
前期（1882～1903）・中期（1904～1907）・後期（1908～1911）の 3つの時期に沿って検討した。
本稿では、拙稿で言及しきれなかったデッサンについて、年代順に作風と変遷を観察しながら、
青木の特徴について言及することにしたい。さらに、《わだつみのいろこの宮》の下絵、つまり
デッサン 3枚と油彩画 2枚に焦点を当て、青木の制作過程の一端に検討を加える。
1 　作風と変遷
　青木繁のデッサンは個人蔵も多く、観察できる機会は多いとはいえない。しかしながら、貴
重資料である河北倫明著『青木繁』（日本経済新聞社、1972年）、『生誕90年記念ブリヂストン美
術館開館20周年記念青木繁展』（石橋財団ブリヂストン美術館、1972年）2）、坂本暁彦編『青木繁
の息吹 青木繁未発表作品と資料』（石橋財団石橋美術館、1980年）などには個人蔵も含む彼の
デッサンが多く掲載されている。これらの資料に掲載された作品を中心に、制作順に作品分析
を進めることにする。
　青木は、明治32（1899）年 7 月に小山正太郎（1857～1916）の画塾である不同舎に入門し、
明治33（1900）年 4月に、東京美術学校西洋画科に入学している。青木が上京した明治32（1899）
年から明治33（1900）年に制作されたデッサンはほとんど残っていないため、制作年が明治34
（1901）年の作品から検討していくことにする。
 1） 拙稿「青木繁のデッサン―海外作品の美術作品との交流をめぐって」、『東アジア文化交渉研究　東アジ
ア文化研究科開設記念号』、関西大学大学院東アジア研究科、2012年、参照。
 2） 石橋財団石橋美術館、石橋財団ブリヂストン美術館、日本経済新聞社、『生誕90年記念ブリヂストン美術
館開館20周年記念青木繁展』、石橋財団ブリヂストン美術館、1972年。
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明治34（1901）年
　明治34（1901）年制作の作品として、石膏像を描いたものが数点ある。それらの作品は、青
木作品の特徴のひとつである勢いのある筆致ではなく、対象を観察しながら丁寧に描かれてい
ることが分かる。この頃は青木が東京で本格的に絵画を学び始めて間もない時期であるが、す
でに筆致に固さはなく、描きなれた様子の柔らかい画面となっている。《石膏像》（図 1）など
は、筆致の色合いや太さが一様ではなく、光が当たっている後頭部や左肩辺りは薄く細い線で、
影となっている右足や腰部分は濃く太い線になっており、それぞれの部分を描き分けている。
　《待てる女》（図 2）には、腰掛ける人物が描かれている。頭部に巻かれているのは手拭いで
あろうか。背中を後ろに凭れさせ、寛いでいるようである。右前腕には荷物を掛けているよう
にもみえる。動きのある筆致で、手や足の指、着物の柄などの細かい部分は省略されている。
紅を塗っているかのように黒く塗りつぶされた口元、丸い可愛らしい目、妊娠しているかのよ
うな大きな腹部などから、この人物は女性であると思われるが、袴を穿いてどっしりと座る姿
は荷物を抱えた若い男性のようにもみえる。
　また青木は、《田園晩帰》（図 3）や《働く人》（図 4）などのように働く人々を多く描いてい
る。両作品ともに、横長の画面に、畑仕事をしている男女が向かって画面左側に配されている。
素早い筆致で、男女の表情は描きこまれていない。《田園晩期》の背景には雲を想起させる波状
の線が描かれ、地面には耕されて盛り上がった土の様子が表現されている。《働く人》には、画
図 1　青木繁《石膏像》
1901
図 2　青木繁《待てる女》
1900-01
図 3　青木繁《田園晩帰》
1901
図 4　青木繁《働く人》
1901
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面を切り取るように、やや上方に画面全体を四角に囲む線が引かれている。左側の男性は左手
に鍬を持ち、右側の女性は大きな荷物を肩にのせて運んでいる最中である。男女は顔を互いの
方に向けて会話をしているようにみえる。
　これらの遺存する作品から、明治34（1901）年までは石膏像や人物など、現実的な目の前の
対象を描いていることが把握できるが、明治35（1902）年に入ると、思うがまま描いた落書き
のような作品が見出されるようになる。
明治35（1902）年
　《女の顔クロッキー》（図 5）は、横長の画面に、8人ほどの人物の顔が、やや向かって右に
よせられて描かれている。画面右上の眼を伏せて微笑む女性と、画面右下のやや厳しい表情の
女性は、髪がきちんと団子に結い上げられ、高眉であることから、庶民というより高貴な人物
を描こうとしたのかもしれない。その他にも目を閉じた横顔、首がなくお面のようにみえる高
眉の顔など様々な顔が描かれているが、画面左側に描かれた 2人の人物の横顔は、顎や額の骨
格ががっちりとしていることから男性のようにもみえる。
　さらに、《人物戯画》（図 6）のような、人物なのか妖怪なのか、手足が数本あるようにもみ
え、明確に何を描いているのか把握できない作品も描かれ始めている。比較的よく紹介される
岩野泡鳴の詩集『夕潮』の挿絵である《發作》なども明治35（1902）年の作品である。単にそ
のままを描くだけではなく、西洋絵画における寓意像のように、身体を用いて画面に何らかの
意味を持たせようとし始めている時期だともいえよう。
　ただ同時に明治35（1902）年においては、引き続き、働く人々や風景も大量に描いている。
《働く人達》（図 7）には、縦長の画面が上下ふたつに分けられ、熱心に働く人々の様子が、素
図 5　青木繁《女の顔クロッ
キー》
1902
図 6　青木繁《人物戯画》
1902
図 7　 青木繁《働く人達》
1902
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図 8　青木繁《クロッキー》
1902
早く柔らかい筆致で描かれている。上画面の 2人の人物は、伸びた背筋と引き締まった足から
若者だと思われる。 2人とも足を熱心に動かしていることや、前にいる若者が両手で長い棒を
持っていることから、おそらく田に水を引くために用いられた足踏水車を動かしている場面だ
と考えられる。下画面には 4人ほどの人物が確認できるが、そのうちの 1人が細い棒を持って
いること、人物たちの中央に臼のようなものがあることから、籾摺り、あるいは精米をしてい
る場面ではないだろうか。《クロッキー》（図 8）には、働く人々が休憩をして寛いでいるよう
な様子も描かれている。画面右に描かれた人物は手に椀を持ち、何かを飲もうとしている。こ
れらのデッサンからは、人々が機械ではなく手作業で仕事をしていた当時の様子とともに、青
木が明治の人々の姿を熱心に描いていたということが把握できる。
　またこの頃の風景デッサンにおいては、丁寧に描きこまれたものがある一方、少ない筆致で
画面を成立させている作品も見出せる。例えば《農家》（図 9）は、樹木と家の部分は比較的し
っかりと描きこまれているが、画面手前と向かって画面左側はほとんど何も描かれていない。
それにも関わらず、人が住んでいる気配や家の周囲の雰囲気まで伝わるような作品となっている。
　《妙義神社よりのお神楽隊》（図10）は、お神楽隊が楽器を演奏しながら階段を降りている場
面である。素早い筆致で描かれた作品であるが、勢いのある筆致によって人物の手足に動きが
出ており、まさに前に進みながら楽器を演奏している最中であることや、音楽の賑やかな雰囲
気が伝わってくるような画面になっている。また、画面上部、つまりお神楽隊の後列部分の筆
致が少なくなっていることで遠近感も生まれている。
　青木といえば《海の幸》や《わだつみのいろこの宮》など、現実とは離れた幻想的な作品が
代表作として挙げられており、晩年になってから風景画が多くなっていくと思われがちである
が、晩年だけではなく、この時期においても大量に農民や民家などの日本の風景を熱心に描い
ていたことが把握できる。
図10　青木繁《妙義神社より
のお神楽隊
1902
図 9　青木繁《農家》
1902
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明治36（1903）年
　明治36（1903）年においても、明治35（1902）年と同様に、人物や風景など目の前にある対
象と、豊かな想像力によって描かれた幻想的な作品の両方を確認することができる。
　まず、この年の作品としては、坂本繁二郎（1882～1969）に長期間秘蔵されていた作品とし
てよく知られている大量の仮面のスケッチがある。《能面》（図11）にみられるように、スケッ
チには仮面の種類や色彩までもが青木によって記されている。この仮面スケッチに関しては、
岸田勉氏による「坂本繁二郎秘蔵の青木繁遺稿」3）や古田亮氏による「青木繁の仮面スケッチ」4）
の中で、すでに詳細な解説がなされている。また古田亮氏の調査によって「そのすべての原作
品が当時の東京帝室博物館の収蔵品である」5）ことも判明している。どの仮面スケッチも、石膏
像を描いた初期のデッサンと同様に、勢いのある線描ではなく、丁寧に描かれており、そのま
ま再現することに重きが置かれた作品群であると考えられる。
　また青木は、この時期に、《裸夫立像（横向）》（1902～1903年）（図12）や《椅子に坐る裸婦》
（1902～1903年）（図13）にみられるように、実際のモデルを用いて基本的なデッサンの技術を
身につける訓練も熱心に行っている。青木は裸体について、「裸體が造形藝術の對象として大切
な物である事は言ふ迄もない、それが藝術化されて技巧上美の上位にある事勿論である」6）とい
うことや、「在來日本畫が裸體を描かなかつたのは特色であるかも知れぬが夫れは『誇る可き』
 3） 岸田勉「坂本繁二郎秘蔵の青木繁遺稿」『藝術新潮』第31巻第 9号、新潮社、1980年。
 4） 古田亮「青木繁の仮面スケッチ」、市川政憲研究代表『明治・大正期における「ロマンティシズム」の検
証―青木繁から関根正二まで―』、平成10-12年度科学研究費補助金（基盤研究（B）（2））研究成果報告
書、2001年。
 5） 同論文、29頁。
 6） 青木繁『青木繁全文集　假象の創造　増補版』、中央公論美術出版、2003年、（「改造」第35巻 3 號、昭和
29年 3 月福田蘭童により発表掲載）、52頁。
図11　青木繁《能面》
1903
図12　青木繁《裸夫立像（横向）》
1902-03
図13　青木繁《椅子に坐る裸婦》
1902-03
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でなく『恥づ可き』である」7）ということまで述べている。ここからは、青木が黒田清輝（1866
～1924）の東京美術学校での教訓、つまり伝統的な西洋絵画において、裸体を描く事は絵画制
作の基礎となるということを明瞭に理解していたことが窺える。
　この頃になると、基礎的な裸体デッサンと同時に、《インド神話エスキース》、《エスキース》
（1903）（図14）のように、人物に奇妙な動きを与えたデッサンが散見されるようになる。まる
で踊っているかのような動きは、畑仕事をしていたり座ったりしている日常の動作を行う人物
とは異なり幻想的である。明治35（1902）年の作品を検討した際にも述べたように、青木は、
単にそのままを描くだけではなく、西洋絵画における寓意象のように、身体を用いて画面に何
らかの意味を持たせようとしているのだと考えられる。明治36（1903）年は、青木が白馬会第
8回展に《黄泉比良坂》などの神話画稿を出品し、白馬賞を受賞した年でもある。
明治37（1904）年、明治38（1905）年
　明治37（1904）年の作品としても、《女・裸像》（図15）、《男・裸像》（図16）、《裸体》（図17）
など奇妙な動きで特徴のある人物が数点描かれている。表情は描かれておらず、踊っているよ
うな動きは異様である。青木は宗教的な儀式などの神秘的な画面を描こうとしたのかもしれな
 7） 同書、54頁。
図14　青木繁《エスキース》
1903
図15　青木繁《女・裸像》
1904
図16　青木繁《男・裸像》
1904 東御市梅野記念絵画館
図17　青木繁《裸体》
1904
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い。その他にもこの年には、《發作其一》（図18）、《發作其二》などの幻想的で物語性の強い作
品が多く描かれている。青木は上京し、現在の国立国会図書館にあたる上野にあった帝国図書
館で哲学・宗教・神話・文学など多くの書物から知識を吸収しているが、その知識が画面に表
れ始めた時期ともいえよう。青木が学んだ小山正太郎の不同舎では、自由な画風が認められて
いたこともあり、青木の個性や感性の片鱗が率直に芽を出すことができたのかもしれない。
　明治38（1905）年に描かれた《遊女》（図19）は、表情まで確認できるが、固く画一的な筆
致になっており、何かを写したかのような作品になっている。この時期には外国人に売るため
に、水彩画で描いた《錦絵》（図20）などを描いているので、おそらくこの《遊女》も生活費を
稼ぐために描かれようとしたものであろう。
明治39（1906）年～明治43（1910）年
　明治39（1906）年と明治40（1907）年の作品は管見の限り、ほとんど遺存していないが、《か
ぐや姫》（1906～1907）、《椿の花を持つ女》、《銅版肖像》（図21）などのような、やはり幻想的
で物語性の強い作品を描く一方、肖像画である《山田義臣氏像》や《百日頃のH嬢》（図22）な
どにおいては、目の前にある対象を描いている。
　明治41（1908）年においても、《有馬頼萬伯像》（1908～1910）（図23）や《鍋島閑叟公》（1908
～1910）（図24）など、肖像画を確認することができる。《有馬頼萬伯像》は、縦長の画面に、
久留米藩主であった有馬家の第14代当主、有馬頼萬の上半身を描いたものであるが、表情や服
装まで詳しく丁寧に表現されている。人物の周囲を縦長の楕円で囲み、背景を黒にしているこ
とで引き締まった厳かな印象となっている。《鍋島閑叟公》には第10代肥前国佐賀藩主である鍋
島直正が描かれている。閑叟とは鍋島直正の号である。この肖像も表情は丁寧に描かれている
が、首から下の部分はほとんど描かれておらず、描いている途中、あるいは試作であるように
思われる。
　明治42（1909）年と明治43（1910）年のデッサンにおいても人物や風景が描かれているが、
デッサンには多少の変化がみられる。例えば《風景》（図25）や《水車小屋》（図26）にみられ
るように、初期デッサンと比較して、あまり陰影表現がなされておらず、シンプルな筆致の作
品が多い。また、美しく彩色された《山村風景》（図27）や《湯祭》（図28）の筆致は、勢いの
ある筆致が多い初期デッサンと比較すると、筆致の色も薄く丁寧で落ち着いた印象を与えてい
る。この変化からは、西洋の知識が増えるとともに、技術も上がった青木が、感情のまま描く
というよりも、多くの知識を画面に表現しようとしていることが読み取れるのではないだろうか。
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図18　青木繁《發作其一》
1904？
図19　青木繁《遊女》
1905
図20　青木繁《錦絵》
1905 公益財団法人ウッドワン美術館
図21　青木繁《銅版肖像》
1907
図22　青木繁《百日頃のＨ嬢》
1906 福岡県立美術館
図23　青木繁《有馬頼萬伯像》
1908-10
図24　青木繁《鍋島閑叟公》
1908-10
図25　青木繁《風景》
1910 石橋財団石橋美術館
図26　青木繁《水車小屋》
1910
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　以上のような青木のデッサンの検討からは、まず、青木が単に感情のまま描くのではなく石
膏像やモデルを用いた裸体のデッサンなど基本的な絵画学習を熱心に行っていたことを確認で
きた。次に明治35（1902）年頃からは、人物や風景など目の前にある対象と、豊かな想像力に
よる幻想的な作品の両方を描いていることや、人物デッサンにおいて、単にそのままを描くだ
けではなく、身体を用いて画面に何らかの意味を持たせようとし始めていることが明らかとな
った。さらに初期デッサンと後期デッサンを比較すると、後期デッサンにやや落ちついた雰囲
気がみられることなどを把握することができた。
　まさにこれらの青木デッサンの作風と変遷からは、青木の特徴とともに、制作活動の流れが
理解できるのではないだろうか。
2 　《わだつみのいろこの宮》の下絵
　青木繁は28歳という若さで亡くなっていることや、晩年は放浪生活に入り、そのまま孤独な
状況で亡くなったこともあり、作品は多く遺存しておらず、現在確認できる作品は計約400点ほ
どである。そのような中で、《わだつみのいろこの宮》は、明確な下絵までもが残っている貴重
な作例となっている。下絵が残っている油彩画としては明治36（1903）年に描かれた《黄泉比
良坂》などもあるが、《黄泉比良坂》の場合は下絵が 2枚ほどしか残っておらず、《わだつみの
いろこの宮》ほど多くの下絵が残っているというわけではない。青木のその他の作品について
も、これほど直接的な関わりを見出すことのできる下絵が複数枚遺存している例というのはな
い。しかしながら、これまで《わだつみのいろこの宮》の下絵に関しては、一部に西洋絵画の
影響があることが触れられたことがあるものの、総合的に下絵のみを詳細に検討されたことが
図27　青木繁《山村風景》
1910
図28　青木繁《湯祭》
1910
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ない。そこで本稿で検討を加えることにする。
　現在確認できる《わだつみのいろこの宮》の計 5枚の下絵は、どの作品も明治40（1907）年
に描かれている。 3枚が鉛筆によるデッサンで、2枚が油彩による下絵である。ここでは《わ
だつみのいろこの宮》の制作過程を検討するために、油彩の下絵についても言及することにす
る。
《わだつみのいろこの宮下絵》（14.5×6.3）
　まず 1枚目のデッサン（図29）は、向かって画面右側に曲線の木の幹が描かれ、そこに山幸
彦と思われる人物が腰掛けている。出品された油彩画に描かれている山幸彦とは異なり、横向
きの姿である。左手には木の枝を持っているようにもみえる。背景には何も描かれていない。
この下絵については、青木が関心を持っていたラファエル前派のメンバーであるダンテ・ゲイ
ブリエル・ロセッティ（1828～1882）との関係が中村義一氏などによって指摘されている。8）中
村氏は、《わだつみのいろこの宮下絵》に描かれた山幸彦とロセッティの《白昼夢》（図30）の
類似性を指摘しており、2作品を比較すると、1人の人物が木の上に座っている姿を横から捉
えている構図や人物の後頭部の膨みなどにおいて確かに類似している。ただ、ロセッティの場
合は顔を正面に少し向けているのに対し、青木の場合は、完全な横向きになっていることや、
 8） 中村義一『近代日本美術の側面』、造形社、1976年、192～193頁。
図29　 青木繁《わだつみのいろ
この宮下絵》（14.5×6.3）
1907
図30　ロセッティ《白昼夢》
1880 ヴィクトリア・アンド・
アルバート美術館
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足の形が何度も書き直されていることから、基本的には構図を参考にしながらも、青木自身の
発想に基づいて表現された下絵であるともいえよう。また、木の上に山幸彦が登っている設定
というのは、もともと題材となっている古事記の記述通りの姿でもある。
　さらに同年に描かれている《日本武尊》（図31）にも、身体の向きは異なるが、画面中央の男
性が横向きで足を曲げた姿で座る姿が描かれているし、同時期の作品である《エスキース》（図
32）にも同じく、そのように横向きで座る人物が確認できる。
　ついでながら《エスキース》には、横向きに座る人物の左側に、立ち姿の人物が描かれてお
り、その姿は《日本武尊》に描かれた日本武尊を想起させる。また、画面に対する人物の配置
や背景の余白まで、よく似ている。現時点では、制作年が《エスキース》よりも《日本武尊》
の方が早い時期とされているが、このような 2 作品の類似からは、《エスキース》が《日本武
尊》の下絵である可能性も考えられ、制作年に関して再検討する必要があるかもしれない。
　ともかく、以上の作品からは、青木が横向きに座る人物を描くことは特に珍しいことではな
いということが理解できる。つまり一概に西洋絵画の影響のみでこのような山幸彦の姿が描か
れたとは断定できないということにもなるだろう。
《わだつみのいろこの宮下絵》（14.5×6.6）
　次に 2枚目（図33）のデッサンには、1枚目にみた山幸彦を、向かって画面右側に寄せ、左
側に豊玉毘売と侍女だと考えられる 2人の女性を、付け加えるような形で描かれている。女性
は 2人とも山幸彦を見つめているが、顔を上げ、より正面から見つめる、向かって左側の女性
図31　青木繁《日本武尊》
1906 東京国立博物館
図32　青木繁《エスキース》
1907頃
図33　 青木繁《わだつみの
いろこの宮下絵》
（14.6×6.6）
1907
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が豊玉毘売ではないかと考えられる。背景には、半円がいくつも重なった鱗のようなものの上
に宮殿が描かれている。山幸彦・豊玉毘売・侍女の 3人の位置関係は、出品された油彩画とは
異なる構図で描かれている。
　またこの下絵の山幸彦の姿は、1枚目の山幸彦よりも足を伸ばした状態で描かれ、両腕を前
に大きく出す姿で描かれている。この姿は、《わだつみのいろこの宮》の下絵が描かれた 3年前
の明治37（1904）年に描かれたとされる《神話エスキース》（図34）と類似している。特に、《神
話エスキース》における、向かって画面右端に描かれた横向き人物の姿が山幸彦の姿によく似
ている。この 2枚目の下絵の山幸彦については、ロセッティが描いた人物というよりも、むし
ろこの《神話エスキース》の人物に雰囲気がよく似ているといえる。このことからも、やはり
青木が西洋絵画の構図を参考にしながらも、自分の中にあるイメージを作品に表現していたこ
とが示唆される。
　同時に、この類似からは、《神話エスキース》が明治37（1904）年の作品ではなく、下絵と
同じ明治40（1907）年の作品なのではないかという疑問も出てくる。ただ《神話エスキース》
に描かれた、移動していく様を捉えたかのようにみえる人物の描写は、まるで踊っているかの
ようであり、踊っているという意味では、同年の明治37（1904）年に《少女群舞》（図35）と
いう作品があるし、明治36（1903）年の《輪転》（図36）や《印度神話エスキース》にも踊っ
ているようにも見える人物が描かれているので、現在の表記通りに明治37（1904）年に描かれ
た可能性もある。やはり青木のデッサンの制作年については、さらに検討する必要があろう。
図34　青木繁《神話エスキース》
1904
図35　青木繁《少女群舞》
1904 府中市美術館
図36　青木繁《輪転》
1903 石橋財団石橋美術館
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《わだつみのいろこの宮下絵》（14.5×23.0）
　次に 3枚目（図37）のデッサンは裏表ともに下絵が描かれている。この下絵については、拙
著9）において、劇作家・演劇学者である中村吉蔵による『旧約物語』（1907年・金尾文淵堂）の
挿絵のために、青木が描いた計 8 枚の《旧約聖書物語挿絵》（1906年）と、モチーフや構図に
おいて多くの共通点がみられることを明らかにした。
　表面には、向かって画面右側に山幸彦が描かれ、その左側に女性が描かれている。古事記に
は、実際には最初に山幸彦と侍女が出会い、そのあとに、豊玉毘売と出会ったということが記
されているので、この女性は侍女であるかもしれない。山幸彦は、左手を画面左側に大きく伸
ばし、右手は額に当てている。足の形は 2枚目と同様に、片方の足を伸ばした姿で描かれてい
るが、2枚目よりも正面を向いていることが確認できる。その他の部分については、《わだつみ
のいろこの宮》の下絵ではなく、同時期に描かれた、《旧約聖書物語挿絵》の下絵だと考えられ
るが、そのことについては、すでに拙著10）で述べたのでここでは省略することにする。
　裏面は、画面に縦横の線が引かれ、8つほどの空間に分割されている。中央の縦長画面の右
上に描かれている人物は、2枚目の下絵における山幸彦のポーズによく似ている。両者とも横
向きで右腕を前方に伸ばしている。左側にいる人物は侍女、あるいは豊玉毘売だと考えられる
が、他の画面は、やはり《わだつみのいろこの宮》の下絵というよりも《旧約聖書物語挿絵》
との類似が見られる。
《わだつみのいろこの宮下絵》 油彩
　 4枚目（図38）は油彩画であり、主に豊玉毘売と侍女が描かれ、山幸彦の足が少し入った構
図で描かれている。ほぼ構図が決定された段階の下絵だと考えられる。しかし、出品された油
彩画とは、豊玉毘売の衣服の袖の長さや金色の腕輪の本数や位置、さらに侍女の衣服の装飾や
首飾りなどにおいて、多少の違いを確認することができる。この作品においても、3枚目の下
絵と同様に《旧約聖書物語挿絵》との類似が確認でき、例えば、衣服の袖の形や裾の長さは、
《旧約聖書物語挿絵 3．紅海のモーゼ》（図39）に似ている点があるし、腕輪などは《旧約聖書
物語挿絵 2．葦船のモーゼ》（図40）に描かれたエジプトの姫にも確認することができる。
　最後の 5枚目（図41）も油彩画となっており、美しい色彩と勢いのある筆致で描かれ、神秘
的な画面となっている。大きさは、縦33㎝、横23.4㎝のそれほど大きな画面でない。これは侍
 9） 拙著『青木繁　世紀末美術との邂逅』、求龍堂、2015、217～219頁。
10） 同書参照。
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図37　青木繁《わだつみのいろこの宮下絵》（14.5×23.0）
1907頃 左：表面　右：裏面
図38　青木繁《わだつみのいろこの宮下絵》
1907 栃木県立美術館
図39　青木繁《旧約聖書物語挿絵 3．
紅海のモーゼ》
1906 ニューオーサカホテル
図40　青木繁《旧約聖書物語挿
絵 2．葦舟のモーゼ》
1906 ニューオーサカホテル
図41　青木繁《わだつみの
いろこの宮下絵》
1907 福岡県立美術館
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女を描いた下絵だとされており、曲げられた腕の形や、衣服の水色の色彩などに、出品された
油彩画との類似がみられる。同時に、この作品についても、衣服の広がった裾やマントをつけ
たような服装が、《わだつみのいろこの宮》に描かれている侍女の服装というよりも、《旧約聖
書物語挿絵 4．ヤエル、シセラを斬る》（図42）に描かれているヤエルの衣服の広がった裾やマ
ントをつけた服装と共通している。加えて《旧約聖書物語挿絵》と同年に描かれている《狂女》
（図43）の人物の背景にあるアーチ型の入り口とも共通している。しかも《狂女》の裏面に、《旧
約聖書物語挿絵 4．ヤエル、シセラを斬る》の下絵だと考えられるデッサン（図44）が描かれ
ていることは見逃せない事実である。
　以上の計 5枚が《わだつみのいろこの宮》の下絵であるが、まずここで明らかとなるのは《旧
約聖書物語挿絵》との関係性である。拙著11）を除いた従来の青木繁研究では、この 2作品の関
係が述べられたことはないが、下絵の分析からは、《わだつみのいろこの宮》において、《旧約
聖書物語挿絵》が深く関わっていることを確認することができる。
　また、下絵の個々の分析からは、青木が作品の構図を考える上で、1つの構図やモチーフを
様々な作品に応用していたことを把握することができた。そこで、他の同時期の作品について
も検討してみたところ、《日本武尊》に描かれている中央に座る男の横顔が、《旧約聖書物語挿
絵 3 ．紅海のモーゼ》に描かれたモーゼに髪型や口髭が類似しているだけではなく、日本武尊
が持つ杖と剣を、モーゼも同様に持っていることが明らかとなる。また、明治39（1906）年の
11） 同書参照。
図42　青木繁《旧約聖書物
語挿絵 4．ヤエル、
シセラを斬る》
1906 ニューオーサカホテル
図43　青木繁《狂女》
1906年 石橋財団石橋美術館
図44　青木繁《狂女》
1906 石橋財団石橋美術館　裏面
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《光明皇后》（図45）と《旧約聖書物語挿絵 8 ．エステルとハマン》（図46）の柱の部屋の様子
なども、雰囲気が類似している。河北倫明氏は《光明皇后》について、「たぶん大作の下絵とし
てやってみたのであろうが、ついに構想の断片をみせただけですてられてしまった。しかし構
図もおもしろく、色彩にも彼の企図はうかがわれ、『旧約物語』の挿絵に近い味わいをもつもの
である。」12）と評価している。
　このように、この時期の作品には、構図やモチーフにおいて共通する点を多く見出すことが
できる。特に、それらの作品には、《旧約聖書物語挿絵》との関係が随所にみられた。このこと
から、青木繁研究において《旧約聖書物語挿絵》を分析・検討することはきわめて重要である
と考えられるだろう。
　その中でも、最も《旧約聖書物語挿絵》との関係が深い《わだつみのいろの宮》は、青木の
晩年の作風変化のきっかけとして挙げられることが多いが、多くの海外作品を参照する必要が
あった《旧約聖書物語挿絵》を描いたことが、青木の画業に大きな影響を与えているというこ
とにもなる。このことに関してはさらに検討する必要があるだろう。
　加えて、下絵の分析からは、1つの作品を完成させるために、何度も書きなおされた構図や
人物が確認でき、青木が試行錯誤しながら、画面の構成を練っていたことが窺えた。構図や衣
服などの個々のモチーフは西洋の作品を参照していると考えられるが、それが単なる西洋の模
倣ではなく、青木はまず自分が表現したい画面を明確にしてから、それを表現するために西洋
の構図やモチーフを用いていたということが考えられる。
　青木は雑誌のインタビューの中で《わだつみのいろこの宮》を描くのに 3年の月日を要した
と述べている。青木の性格から考えると、多少大袈裟に言ったとも考えられるが、ある程度の
時間をかけて描かれた作品だということは、残された下絵の検討からも把握できる。
12） 河北倫明『河北倫明美術論集・第三巻』、講談社、1977年、 88頁。
図45　青木繁《光明皇后》
1906 石橋財団石橋美術館
図46　 青木繁《旧約聖書物語挿
絵 8．エステルとハマン》
1906 ニューオーサカホテル
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　最後に出品作品である《わだつみのいろこの宮》（図47）の構図についても青木のデッサンと
関連させて触れておきたい。この作品の構図については、西洋美術との関係が頻繁に指摘され
ており、青木自身も西洋の影響について以下のように認めていることは周知の事実である。
　サー・ヱドワード・バーンジョンスのデコラチーブ・コンポジションに似てる處がある
かも知れぬ、ピュビーズ・ド・シャウァンヌの平板な影響も在るかも知れず、ギュスター
ブ・モローの風の着色法に似て居る樣な點もあるかも知れぬ、要するにこれは我輩の寧ろ
期して待つ所である。［明治40（1907）年］13）
　青木自身のこのような発言も要因となり、これまで西洋美術のなかでも、特に、バーン・ジ
ョーンズ（1833～1898）などのラファエル前派やギュスターヴ・モロー（1826～1898）との影
響が強く主張されてきた。拙稿14）で検討したように、確かに青木がバーン・ジョーンズの作品
を参照した可能性は高いと考えられる。ただ《わだつみのいろこの宮》にみられる、木の下に
2人の人物が立っているという構図に関しては、すでに《わだつみのいろこの宮》を描く前に、
青木がそれを用いていることを、ここで指摘しておきたい。
　明治37（1904）年に描かれた《鏽斧》（図48）は明治38（1905）年に発行された詩人の蒲原
13） 前掲書『假象の創造［増補版］』、29頁。
14） 拙稿「青木繁とラファエル前派」、『文化交渉　東アジア文化研究科院生論集』創刊号、関西大学大学院
東アジア研究科、2013年、参照。
図47　 青木繁《わだつみ
のいろこの宮》
1907 石橋財団石橋美術館
図48　青木繁《鏽斧》
1904
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有明の詩集『春鳥集』の口絵のために描かれたデッサンである。この作品において、木の下に
2人の男女が立っている構図がすでに確認できる。二人は向かい合っており、まさに男性の長
年秘めてきた真実が明らかになる重要な最後の場面である。向かって画面右側に立つ白髪の男
性は腰が少し曲がっており、手を後ろに組み、右手には斧を持っている。左側に立つ女性は長
いスカートを履き、上半身は裸体である。この作品については、山本鼎（1882～1946）によっ
て木口木版画も制作されている。また、この『春鳥集』には、青木の代表作である《海の幸》
も挿絵として収録されている。
　さらに、《旧約聖書物語挿絵》が掲載されている『旧約物語』のアダムとイブが描かれた表紙
（図49）においても、木の下に立つ 2人の人物という構図が確認できる。正確には、この表紙を
誰が描いたのか判明していないが、青木が挿絵を描く際に使用していたサインが、この表紙に
も用いられていることから、青木の作品である可能性は高いと考えられる。15）また先ほど挙げた
《鏽斧》の原画の水彩画版（図50）に描かれている木の葉と、アダムとイブの間に描かれている
木の葉の描き方もよく似ている。
　熊田司氏が、「おおむね『海の幸』の方に一層若々しい魅力があり、『いろこの宮』は装飾過
多で、固く冷やかなものとして一段低く評価されてきた。」16）と述べているように、《わだつみの
15） 植野健造、森山秀子、後藤純子「研究報告　青木繁の晩年九州時代の資料紹介」、『石橋財団ブリヂスト
ン美術館石橋美術館館報』第51号、石橋財団ブリヂストン美術館石橋美術館、2003年、参照。
16） 前掲書「「海の幸」と「わだつみのいろこの宮」をめぐって　青木繁芸術私論」、『石橋コレクション特別
公開青木繁と近代洋画展図録』、西宮市大谷記念美術館、1982年、38頁。
図49　『旧約物語』表紙
1907 部分
図50　 青木繁《鏽斧》原画
の水彩画
1905
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いろこの宮》は《海の幸》と比べて、画面全体の筆触が固いと批評され、その要因として、西
洋絵画の影響が指摘されることがある。17）しかし、このような《鏽斧》や『旧約物語』の表紙と
の類似からは、青木が《わだつみのいろこの宮》の構図に関して、単に西洋の作品をそのまま
用いたわけではないということが示唆される。《わだつみのいろこの宮》における、木の下に佇
む豊玉毘売と侍女という構図は、すでに描いていた《鏽斧》や『旧約物語』の表紙など、青木
自身の作品から発想を得て、その上で、バーン・ジョーンズの構図を用いることになった可能
性もあるのではないだろうか。
　以上の検討からは、同時期の作品において、構図やモチーフなどの共通点を多く確認するこ
とができた。すなわち青木が幅広い興味を持ち、同じ構図やモチーフを別の作品にもたびたび
転用していたという興味深い制作過程の一端が明らかとなるのではないだろうか。
おわりに
　本稿ではこれまでほとんど触れられてこなかったデッサンを中心に、作風と変遷を検討し、
青木のデッサンにおけるいくつかの特徴を見出した。青木繁のデッサン全体から把握できたこ
ととしては、対象を捉える筆致に極端にずれた線がほとんどないことや、1つの対象を捉える
ために繰り返し線が引かれていないということである。つまり、青木にはデッサン力や構成力
があったということがいえる。作品によっては、一度目の筆致で形を決定しているものもある。
　また変遷と作風については、明治35（1902）年頃からは、どの時期においても、人物や風景
など目の前にある対象と、豊かな想像力によって描かれた幻想的な作品の両方を描いていたこ
とを理解できた。もしかすると《黄泉比良坂》、《海の幸》、《わだつみのいろこの宮》などのよ
うに、一見現実とは異なる神秘的な世界が表現されている場合にも、根底には働く人々の姿や
日本の風景があることで、観者は青木繁作品に親しみを覚え、惹かれてしまうのかもしれない。
　さらに、《わだつみのいろこの宮》の下絵を検討し、《わだつみのいろこの宮》が、バーン・
ジョーンズなどのラファエル前派やギュスターブ・モローだけではなく、明治39（1906）年に
青木が描いた《旧約聖書物語挿絵》とも深い関わりがあることを主張した。加えて、《わだつみ
のいろこの宮》が単なる西洋絵画の模倣ではなく、青木が試行錯誤して描いた画面であるとい
うことを明らかにし、その中で同時代に描かれた作品との関係についても触れた。これらの分
析からは、《わだつみのいろこの宮》が、単に西洋美術についての知識だけではなく、青木の自
17） 其頃君は「プレラフエリスト」の仕事を頗る感心して「バーンジヨン」とか「ロセツチ」などには餘程
惚れて居た樣だから、或は斯んな方面から惡影響を受けはせなかつたらうか。 ［大正 2（1913）年］（小谷
保太郎編『青木繁畫集』、政教社、1913年、91頁。）
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由な発想が充分に生かされた作品であるということが理解できるのではないだろうか。
　以上のように、青木のデッサンや下絵を検討したことで、様々なことを読み取ることができ
た。やはり青木繁研究において、見逃されがちであったデッサンを分析することは、青木の芸
術全体をより深く理解する上で重要だといえよう。
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